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A study of Yamato-e in early modern period
─Consideration of Yamato-e composed in a perpendicularly long screen─
HINAMI Ayano
Abstract
 This work sets out the relationship between Yamato-e in early modern 
period and Fukko yamato-e. 
 Late Edo period, the painters of a restoration Yamato-e（Fukko yamato-e 
復古大和絵） learned directly the Yamato-e masterpieces of the Heian and 
Kamakura periods in order to revive the past Yamato-e. Fukko yamato-e artist 
has been considered to be a relation close to the political philosophy and social 
movement which was made to revitalize an emperor’s（Tennou 天皇） power.
 However, the relation between Fukko yamato-e and reverence for the 
Emperor and expulsion of the barbarians is not deep in fact. Fukko Yamato-e 
was worked based on Yamato-e in early modern period. Fukko yamato-e 
composed in a perpendicularly long screen follows a precedent.
 In this paper, I hope to reveal a part of a Yamato-e in early modern period 
through consideration of Fukko Yamato-e composed in a perpendicularly long 
screen. Furthermore, I contemplate the inﬂ uence from the China pictures, 
comparing it with a Chinese hanging scroll. And, I would like to clarify the 
transition and genealogy of Yamato-e in early modern period.
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はじめに
　「復古大和絵派」は、江戸時代後期から末期にかけて、有職故実に精通し、古画の名品に直接
学ぶことで、やまと絵の復興を試みた絵師たちの総称である。彼らは、やまと絵を専門とする
社会的立場にあった土佐派とは、異なる一画派として美術史上に位置付けられている。この絵
画運動は、田中訥言（1767～1823）によって開かれ、その弟子浮田一蕙（1795～1853）、さらに
冷泉為恭（1823～1864）と三世代にわたって受け継がれたとみなされてきた。彼らの活動は、
思想面が強調され、同時代の美術史的動向とは隔絶されたままで、作品から彼らの美術史的位
置づけを検証しようとする試みは、ほとんどなされて来なかった。
　けれども、近年彼らの活動は徐々に見直されつつある。平成九年（1997）に発表された菅原
真弓氏の論文は、現在までの研究史を踏まえた上で、為恭を中心に復古大和絵の動向と当時の
社会に行き渡っていた復古思想との関連を考察し、近年江戸の復古大和絵師として注目されて
いる狩野養信（1796～1846）まで視野を広げて論じている1）。
　それら先行研究を踏まえて、筆者は、彼らをひとつの画派ではなく、土佐派を基盤とする田
中訥言と浮田一蕙師弟、そして京狩野を出自とする冷泉為恭といった個々の画家たちによるや
まと絵の復古を目指した絵画活動であったと考えている。復古大和絵の絵師たちは、単に需要
に合わせて絵画活動を行ったのではなく、自国の絵画としてやまと絵を認識している点に、諸
派の絵師たちとは一線を画した近代的姿勢を見出すことが出来る。彼らは、復古思想や国意識、
民族的なアイデンティティーなど当時の社会思想を背景として、南北朝以前の古典やまと絵を
直接学習し、正確な歴史を学んでいる。復古大和絵とは、時代に則して写実的要素を加味しな
がら、日本の古き良き時代を、絵画の中で再現しようとする試みであった。国意識がはじめか
ら含まれている点が、伝統的なやまと絵との決定的な違いなのである。彼らの特質は、尊王攘
夷の枠組みを超えて、同時代の出来事や他流派の作品との関連を模索することによってこそ明
らかとなる。
　縦長の画面に描かれたやまと絵についても同様のことが言える。本来、絵巻物の横に展開す
るやまと絵を、縦長の掛幅画の空間に構成しなおしたことは復古大和絵独自の優れた功績であ
るように語られてきた。しかし、縦画面構図のやまと絵は、すでに江戸時代前期に存在してお
り、それらの間には明らかに影響を指摘することが出来る。つまり、作画姿勢において他流派
とは一線を画す一方で、復古大和絵の図様や主題は近世のやまと絵の伝統の上に成り立ってい
る。それはむしろ、既存の作品に描かれた図様の意味を読み替えていくのである。
　本稿では、以上のことを踏まえた上で、縦長の画面構成による復古大和絵の考察を通して、
 1） 菅原真弓「冷泉為恭とその画業に関する研究─為恭における復古意識と古典学習を中心に─」（『鹿
島美術財団年報15別冊』、1997年）
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狩野派を中心に近世やまと絵の一端を明らかにする。さらに、縦長のやまと絵と縦長の漢画の
画軸との図様に近似性を見出し、中国絵画からの影響により変容する近世やまと絵の一端を示
す。そして、同様の図様が踏襲されながらも、異なった意味に読み替えられて行く様を考察し、
変遷しながらもひとつの系譜を示す近世やまと絵史の大きな展望を開きたい。
1．復古大和絵と近世のやまと絵
　復古大和絵は、江戸後期の田中訥言（1767～1823）に始まる。訥言は、はじめ鶴澤家二代当
主探鯨に学んだ石田幽汀（1721～1786）に師事する。後に写生的画風で円山派の祖となる円山
応挙（1733～1795）と同門であった。師の没後は土佐光貞（1738～1806）に入門し、二十四歳
で寛政二年（1790）に完成した内裏造営に参加する。文化三年（1806）には再び師に先立たれ
たため、若年の嗣子土佐光孚（1780～1852）の後見人となる。最期は失明したことに絶望し、
自ら舌を噛んで絶命したと伝えられる。
　その弟子に浮田一蕙（1795～1853）がおり、同じくやまと絵の復古に努めている。生まれつ
き意志の強い豪快な人であったらしく、国事を憂い勤皇の志士たちと交友した。嘉永六年（1853）
ペリー来航の際には、《神風夷艦覆滅図》を描き、当時の徳川幕府の軟弱外交を諷した。そのよ
うな活動が幕府の目に触れ、安政の大獄に連座し、許されて帰京したがすぐに逝去している。
　一方、冷泉為恭（1823～1864）は京狩野の家に生まれながら、ほぼ独学でやまと絵を学習し
たとされている。王朝文化に憧れ、自ら冷泉姓を名乗った。多くの古画を模写していたが、晩
年は朝廷と幕府間を行き来していたために、勤皇の浪士に思想を疑われ、逃亡の末、暗殺され
る。三者三様の壮絶な最期を遂げている。
　やまと絵作品という共通性ばかりが強調される彼らであるが、思想的な側面を考察すれば、
尊王攘夷思想はわずか一蕙に示されるのみで、復古大和絵の絵師に共通してはいない。経歴に
相応しく諸派との関係を明らかにする作も数多い。訥言は確かに古土佐のやまと絵学習を行っ
たが、残された作品群からは、円山派、四条派、琳派、南蘋派、そして禅宗系中国画題など広
範囲な学習に取り組みながら、独自の画境を構築しようとする意思が窺える。一蕙の画業は尊
王攘夷と絡めてやまと絵一辺倒であったように思われがちだが、師訥言と同様に室町水墨画、
狩野派、琳派、四条派、円山派絵画など幅広く目を向けている。ペリー来航以降、尊攘活動に
傾倒するようになるが、それ以前はそのような行動は感じられず、残された作品にも思想の反
映を読み取れるようなものは極めて少ない。従来、和宮降嫁を風刺していると指摘されていた
《婚怪草紙絵巻》でさえも、別役恭子氏によるとそのような意図はなく、当時流行していたお化
け絵やパロディーとの関連が考えられるという2）。
 2） 別役恭子「浮田一蕙の絵画‒作品にみる戯画」（『日本の美学』15、1990年）
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　土佐派を基盤とする二人に対して、為恭は、祖父の景山洞玉、父の狩野永泰ともに狩野派絵
師であり、さらに伯父には当時の京都画壇の重鎮であった京狩野九代目の永岳（1790～1867）
をもつ、極めて狩野派との関係が深い出自である。幼少期には、狩野派の絵師として「永恭」
という諱も持ち、さらには永岳の養子となったという逸話まで伝わっている。このような経歴
は、紹介はされるものの、深く言及されない。しかし、彼の画業があくまで独学を強調されて
きたのとは裏腹に、京狩野との関連を示す証左は多い。為恭がやまと絵を独学で学ぶために行
ったとされる膨大な模写には、京狩野家そして代々京狩野家の庇護者である九条家が所蔵して
いたものが多数含まれている。また、大樹寺に残された膨大な漢画をはじめ狩野派の影響が指
摘できる作品は数多い。《富岳登龍図》【図 1】は永岳筆《富嶽登龍図》【図 2】と明らかに近似
しているし、ほぼ同様の作品が永泰にもあって、三者の関係を踏まえると無関係とは考えにく
い【図 3】。なにより、為恭が浪士の襲撃を受けて身を案じ、京都を去るときに永岳に助言を求
めたという逸話は、二人の信頼の深さを示している。
　さらに、復古大和絵師たちの出自の影響はやまと絵作品にも認めることが出来る。訥言の代
【図 1】冷泉為恭《富岳登龍図》
一幅　京都・善導寺蔵
【図 2】狩野永岳《富士山登龍
図》一幅　静岡県立美
術館蔵
【図 3】狩野永泰《富士越
龍之図》
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表作《古今著聞集図屏風》は鶴澤探旭の《十雪図屏風》に近しい構図で、鶴澤派の作品の中に
もやまと絵は残されている。漢画派として知られる狩野派の永岳にもやまと絵作品は少なくな
い。《蘭陵王図》《舞楽図》など舞楽を題材にした画題は復古大和絵の好画題であるし、康永本
《親鸞聖人伝絵》「稲田興法の段」の写しは、中世絵巻の完全な写しであって、永岳のやまと絵
学習を明らかにしている。同じく為恭の筆による康永本の写しが存在していることから、この
分野においても双方に関連があったことがわかる。中でも《三十六歌仙歌意図屏風》【図 4】は、
とりわけ復古大和絵との親近性が指摘されている3）。永岳のやまと絵を素直に見ても、子供たちが
遊ぶ様子を平安朝の高貴な若者が楽しげに眺める様子を描く《童子遊び図》【図 5】は、一蕙や
為恭の作にやはり類似している【図 6】【図 7】。為恭の代表作である大樹寺の上段・下段之間
の障壁画における連続画面構成によるやまと絵の大画面化、さらに絵画の中で実現される自然
な奥行きの空間構成も、彼が永岳の甥という出自だからこそ成し遂げられていると筆者は考える。
 3） 山下善也「狩野永岳筆三十六歌仙歌意図屏風の詳細」（『静岡県立美術館紀要』14、1998年）39頁
【図 4】狩野永岳《三十六歌仙歌意図屏風》六曲一双　静岡県立美術館蔵
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　十八世紀後半、財政危機、大飢饉それに伴う一揆と打ちこわし、新興の富商や富農層の台頭、
朝幕関係の緊張、対外的な危機など、あらゆる問題を抱えて幕藩体制国家は大きく揺らいでい
た。諸外国の東洋進出による外圧は次第に自国のアイデンティティーの確認作用をもたらし、
国家意識、歴史意識を芽生えさせた。混乱しだした世情は当初の姿にもどそうと、根源的なも
【図 5】狩野永岳《童子遊び図》二曲一双
【図 6】浮田一蕙《子の日遊図》一幅
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【図 7】冷泉為恭《若菜摘図》一幅　東京国立博物館蔵
のへの復古思想が東西に台頭した。危機意識をもった幕府も体制を立て直すため、歴史に学ん
だり、先例を歴史的に確認するための作業を積極的に行っている。木挽町狩野の晴川院養信
（1796～1846）による江戸城障壁画のやまと絵制作はこのような時流の一部である。
　狩野派は漢画、土佐派はやまと絵と強調されることが多いが、実際の絵画活動は画系にかか
わらず、越境して行われている。漢画派として強い認識をもつ永岳であったが、四条派風、南
蘋派風、復古大和絵風、琳派風、さらに江戸で圧倒的な勢力を持っていた谷文晁らによって大
いに広まった中国・北宋画の様式に至るまで、あらゆる画風を貪欲に摂取していた。絵師とし
て活動する以上、世間の需要を見極めて制作するために、あらゆる画風に精通していることが
必要とされていた。つまり、幕府に敵対する尊王思想を彷彿とさせる絵画として復古大和絵が
注視される一方で、京都御所や江戸城の造営などの公的事業に、やまと絵が必要とされている
というアンビバレントな社会状況であった。為恭は狩野派絵師の伯父や父と断絶していたわけ
ではなく、京狩野の中で、とりわけ幕末期の特殊な状況下で、社会的に高まるやまと絵の需要
を担っていたと考えられる。
　これら幕末期のやまと絵は、近世のやまと絵に前例を見出すことが出来る。冷泉為恭の《紫
式部石山寺観月図》【図 8】はその端的な例である。本図には、山紫水明の地滋賀石山寺で琵琶
湖に映る月を眺め、『源氏物語』執筆の構想を練る紫式部が描かれている。江戸時代には、紫式
部が石山寺に参籠して『源氏物語』の構想を練ったという伝説が、文章や絵などで広く普及し
ていた。本図の形式は、まさに本稿で言及したい縦に長い画面に描かれたやまと絵に該当する。
伝統的なやまと絵は横に展開する絵巻物形式であり、それを縦長の掛幅画に構成しなおしたこ
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とは復古大和絵独自の業績とされてきた。
　しかし、同様の図像が江戸前期に活動した京狩野家三代永納（1631～1697）の作中にすでに
存在している【図 9】。為恭のそれは、建物の遠近を強調して奥行を表現する意思が看取される
が、基本的には同図像の絵画とみて差し支えない。従来、為恭は狩野派との関わりが、ほとん
ど論じられて来なかったが、これは明らかに影響関係を示している。さらに、永納作を反転し、
個々のモチーフを近接拡大した図様が、永納と同時代の土佐光起（1617～1691）の作品にも見
出せる【図10】。光起は土佐代々の名画を追慕し、かつ和漢を問わず名画を研究し、承応三年
（1654）三十八歳で室町末期以来中絶していた土佐派を宮廷絵所預に復帰させた土佐派の再興者
として知られている。
　また、復古大和絵の絵師たちに共通の画題である《養老勅使図》も、縦長画面に構成されて
いる。養老伝説の源は『続日本紀』の、霊亀二（716）年九月十三日に、元生女帝が美濃国多度
山へ行幸し美泉を見つけたという記録であり、同年十一月十七日には美泉によって老を養うと
【図 8】 冷泉為恭《紫式部石山
寺観月図》一幅
千葉市美術館蔵
【図 9】 狩野永納《紫式部図》
一幅　石山寺蔵
【図10】 土佐光起《紫式部石山
寺観月図》
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いう意味を込めて「養老」と改元された。この記録をもとにした説話は、『十訓抄』『古今著聞集』
に収められ、後者では孝行息子が父のために、酒の湧き出る泉を発見したことになっている。
この物語は、さらに謡曲『養老』で、雄略天皇に翻案され、美泉の検分に遣わされた勅使が登
場する。勅使が美泉を発見した若者と老父に会って、「養老」と名付けた由緒を知り、このよう
な慶賀すべき出来事を帝に伝えられることを喜んで涙する。見方によっては、尊王的な意図を
読み取ることも出来る画題である。三者の作品が謡曲に想を得ていることは明らかであろう。
訥言作は現存する中で最も早い頃のものであるから、稚拙さは否めない【図11】。一蕙は没する
四年前の安政二年（1855）六十一歳の円熟期の作である【図12】。訥言作を受け継ぎながら、よ
り簡略化している。為恭はとりわけこの画題を好んだようで、着色や水墨と技法を変え、変更
を加えながらたびたび描いている。【図13】【図14】【図15】為恭が描いたのは、先に述べた物語
の次の場面である。その時、不思議なことに空が明るく光輝き、滝の音が澄んだかと思うと、
遠くから妙なる音楽が微かに聞こえてくる。勅使が袖で涙を拭っていると、ただならぬ霊感を
【図11】田中訥言《養老勅使図》一幅
出光美術館蔵 【図12】浮田一蕙《養老勅使図》一幅
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感じる。胸元に上げた袖から顔を上げて、何が起こることかと心を静めていると、これは山神
が現れる前兆であった。サンリツ服部美術館所蔵の作品では、画面右上の遠方に、金色の鳳凰
をいただく神輿が降臨する様子が描かれている。勅使の感涙から美的陶酔にいたる、最も感情
の高まる場面である。会話する勅使と親子に傍観者の視点から焦点を当ている訥言と一蕙に対
して、為恭の方は勅使が感動する姿に自己投影し主観的な描写となっている。そこに芸術性の
相違を指摘することが出来るが、三者とも基本的な図様の構成は同じである。
　この図様は訥言の師である石田幽汀（1721～1786）の作品に前例を見出すことが出来る【図
16】。人物や樹木山容の描写に狩野派風の用筆が認められるが、訥言作においてそれは後退して
【図13】冷泉為恭《養老勅使図》
一幅
【図14】冷泉為恭《養老勅使図》
一幅
【図15】冷泉為恭《養老勅使図》
一幅　サンリツ服部美
術館蔵
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いる。また、永納と永岳の養老の滝に取材した作品の存在も報告されている4）。平成二十二年
（2010）兵庫県立歴史博物館において行われた鶴澤派を中心とした展覧会の図録5）を確認したと
ころ、縦長の画面に描かれた鶴澤派のやまと絵作品もいくつか確認することが出来た【図17】。
　鶴澤派は狩野探幽の門人であった鶴澤探山（1655～1728）から始まる。『古画備考』によると
探山は、元禄年間（1688～1704）に東山院の勅宣により、探幽門人の中から選ばれて江戸から
上洛している。永納は探山の一世代前の絵師であるから、上洛時にはすでに永納が活躍してい
たことになり、永納の長男で京狩野家四代当主を務めた永敬（1662～1702）が探山とほぼ同世
 4） 脇坂淳『京狩野の研究』（中央公論美術出版、2010年）58頁、『伝統と革新─京都画壇の華 狩野永岳
─』（彦根城博物館、2002年）123頁
 5） 『彩～鶴澤派から応挙まで～』（兵庫県立歴史博物館、2010年）
【図16】石田幽汀《養老勅使図》一幅 【図17】鶴澤探鯨《佐渡渡図・和歌賛》　
七宝庵コレクション蔵
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代ということになる。
　京狩野のやまと絵の系譜を示す例としては、永納筆《十二ヶ月歌意図屏風》【図18】が挙げら
れる。本図は各月、色紙形二枚に、能登畠山家二代の畠山阿波守義忠の自邸で催された歌会「畠
山匠作亭詩歌」の詩と歌が書かれ、団扇形に歌意図が描かれて、それぞれ屏風に貼付けられて
いる。十二月の雪を冠した屈曲する梅と垂直水平形に切り立つ岩の描写には京狩野特有の形態
を認め得る。
　永敬の同画題はこれを踏襲している。【図19】各月のモチーフはすでに定型化されていたよう
でほとんど変わらず、人事に関わることなく花木草花を主題とする。「畠山匠作亭詩歌意図」の
形式を踏んでいるものの、詩は取り除かれ、歌と歌意図が大きく描かれるようになっている。
　同詩歌に取材した尾形光琳（1658～1716）の《十二ヵ月歌意図屏風》も歌だけを取りあげて
いる。図様は永敬作と必ずしも一致しないが、歌意に適うモチーフの扱いという点では共通す
る。制作時期は明確でないが、脇坂淳氏は永敬作が先に描かれていた可能性が高いことを指摘
しており6）、京狩野のやまと絵と画壇との影響を考える上で興味深い。
　公卿たちの和歌あるいは歌意絵への愛好から『鴫の羽掻』という版本が元禄四年（1691）に
刊行されている。名数的に三十四項目が立てられ、詠歌だけを載せるものや詠歌とそれに見合
う挿図を載せるものとからなる。永敬や光琳は、この中の「十二月和歌畠山匠作亭」の歌意図
にさらに手を加えたとも考えられるが、永納画が先行している可能性も否定されてはいない7）。
　さて、永敬にはもうひとつ有名な歌意図が存在する。そのモチーフは『鴫の羽掻』所収「十
 6） 前掲、註 4文献　87頁
 7） 前掲、註 4文献　90頁
【図18】狩野永納《十二ヵ月歌意図屏風》六曲一双
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【図19】狩野永敬《十二ヶ月歌意図屏風》六曲一双
京都府立総合資料館（京都文化博物館管理）蔵
二月花鳥和歌定家作」で示されたものとほとんど同一である。《定家十二ヶ月花鳥図屏風》は、
江戸時代前期、古典的主題の復興の流れの中で、狩野探幽、山本素軒（？～1706）、尾形光琳、
乾山（1663～1743）らも描いているが、永敬作は月次の画面間の隔たりを取り払い、金箔のす
やり霞と源氏雲を用いて、途切れずにひとつの空間を構成している点で注目される。先に触れ
た京狩野家九代の永岳筆《三十六歌仙歌意図屏風》はこのような作例に倣っている8）。
　永納は、他に《舞楽図》《佐渡渡図・「尋ね来て」歌絵屏風》などのやまと絵画題、絵巻物に
も手を染めている。縦画面構成のやまと絵は、先の《紫式部図》以外には《立雁図》【図20】し
か見当たらない。けれども、例えば安政五年（1858）以降、為恭が晩年に制作した《石清水臨
時祭・年中行事騎射図屏風》の形式は、永納の《賀茂競馬図屏風》のような作品を念頭に置い
て制作に臨んだものと考えられ、両作品には複雑な影響関係が想定される。
　一方で、永納以前の京狩野の作品を展望してみると、二代山雪は《雪汀水禽図屏風》のよう
に造形性にやまと絵の影響を指摘出来る作品を描いているものの9）、明白にやまと絵に区分でき
るような作品は見当たらない。初代山楽の場合は、『源氏物語』を絵画化した《車争図》が、明
 8） 前掲、註 4文献　196頁
 9） 内山かおる「狩野山雪筆『雪汀水禽図屏風』について」（『美術史』128、1990年）
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らかにやまと絵作品として挙げられる唯一の例ではないだ
ろうか。
　京狩野のやまと絵は永納の代に、積極的に作画領域を広
げていったと考えられる。永納は『本朝画史』巻一「画運」
において狩野派の正当な画風について以下のように論じて
いる。「土佐派は倭画、雪舟系は漢画、狩野は漢にして倭を
兼ね備えているのだ。狩野の家法は、ものごとにその本質
を求め、正しいものを選ぶところにある。それ故、過去の
名手のよいところを集めて自分のものにしてきた。しかも
筆力を重視したので小画面の繊細な麗しいものはなく、ま
た、細筆の簡単なものもない。狩野は画家の長であるから
一族一門も広く、優れた才能を持ったものも多い。土佐、
雪舟の技術も能く用いているのである。」10）江戸中期の浮世
絵師である西川祐信（1671～1750）が、狩野永納と土佐光
祐に学んだという経歴も永納の多様な作風を考える上で、
示唆的である。
　このように見てくると、復古大和絵は近世のやまと絵の
伝統を引くものであり、縦長の画面構図によるやまと絵の
誕生は、少なくとも江戸前期にまで遡ることが明確になる。
狩野派は漢画派として強調されることが多く、個々の作品
が紹介されても、やまと絵作品が系統立てて語られることはほとんどない。類似した図様が遺
存しているにもかかわらず、縦画面構成のやまと絵の影響関係が論じられなかったことには、
復古大和絵がイデオロギー的偏向を抱かれ易いことに加えて、狩野派を漢画派とする一面的な
とらえ方が理由のひとつとなっているように思われる。長く画壇を制覇した狩野派は和漢両方
の技術を備えていた。今まで述べたような京狩野によるやまと絵の系譜がその実情の一端を明
らかにしている。
2．近世やまと絵の展開─《李白観瀑図》の考察を通して
　応仁の乱に始まった戦国の乱世で京都は荒廃した。王城の地である京都の精神性を重視した
豊臣秀吉は、天下統一を果たした後、聚楽第の築城、町割の変更、京中屋敷替え、御土居の築
造、寺町の形成など京都改造を行った。そして、豊臣氏を滅亡させた徳川家康は、統制による
10） 前掲、註 4文献　75頁
【図20】狩野永納《立雁図》一幅
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安定した社会の実現を目指し、いわゆる武断政治から文治政治への転換を目指した。朝廷や寺
社勢力などの伝統的権威に対峙していくために、自らを天皇と並ぶもうひとつの伝統的権威と
位置づけ、不安定な地位の克服に努めた。それには文化的覇権の掌握が不可欠であり、積極的
に文化政策に取り組んで徳川将軍家独自の伝統を構築しようとした。今までの政治的権力が所
有してきた和歌や物語などの文芸やその注釈、美術、音楽、祭祀、儀礼、有職故実などの文化
の伝統を徳川家本位に再編することで、自らが権力を所有する正統性を示さねばならなかった。
その徳川幕府の要請を受け、あたらしい古典の様式を生み出すべき立場にあったのが、探幽以
下江戸狩野派である。新しい絵画は主題と様式、和と漢の両面にわたり企画された。探幽のや
まと絵は個人的趣向ではなく、天皇・公家のアイデンティティーに関わる王朝の絵画を手中に
収めるという政治的意図と密接である。探幽のやまと絵は、寛永十七年（1640）徳川将軍家の
創世神話として整えられた《東照宮縁起絵巻》、寛永十八年の内裏障壁画、寛永十九年に徳川将
軍家と天皇家の婚礼に際して制作された《源氏物語図
屏風》など、政治的動向と軌を一にしている。
　また、藤本孝一氏は「王朝ルネサンス」とは「戦国
時代で王朝文化は壊滅したが、天下統一後に貴族文化
の最高の時期であった平安時代、それも藤原道長を中
心に形成された王朝文化を目標にした文芸復興である。
その代表者が本阿弥光悦である。光悦がルネサンスの
中心としたのは、道長を光源氏に仮託したという紫式
部が創作した『源氏物語』である」11）と述べている。「王
朝ルネサンス」という言葉は藤本氏の造語である。
　狩野探幽の場合は江戸において徳川幕府の政治的意
図に従って、また土佐光起や狩野永納、さらに尾形光
琳らは京都で町衆をも巻き込んだ王朝文化復興の気運
の中で、やまと絵作品を生み出したと推察される。
　さて、縦長の画面に構成されたやまと絵は、このよ
うな機運の下に生まれたのではないだろうか。ここで
取り上げるのは永納に続いて京狩野家四代を継いだ永
敬（1662～1702）の《伊勢図》【図21】である。本図の
考察から、縦画面構成のやまと絵の成立について言及
し、近世やまと絵の変容の経緯を推理する。
　伊勢は平安前期の女流歌人で、三十六歌仙の一人で
11） 藤本孝一「王朝ルネサンスと『源氏物語』」（『詠む・見る・遊ぶ　源氏物語の世界─浮世絵から源氏意
匠まで─』京都文化博物館、2008年）14頁
【図21】狩野永敬《伊勢図》一幅
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ある。大和守藤原継蔭の娘で、宇多天皇の后温子に仕えた。伊勢という名称は、父の前任地名
をとったものといわれている。宇多天皇の寵愛を受け皇子を儲けたことから、「伊勢の御」「伊
勢の御息所」とも呼ばれる。また、宇多天皇の第四皇子敦慶親王との間で、歌人中務を生んで
いる。『古今和歌集』に二十二首、『後撰和歌集』に七十一首、勅撰集あわせて二百首近い収録歌
が示すように、平安期女流の第一人者で、歌集に『伊勢集』がある。
　本図には、画面右の前景に崖の上に立つ女性が描かれる。草木から季節は秋と察せられる。
岩の筆法は漢画的な特徴を残しているが、おそらくやまと絵主題にあわせたに違いなく、柔ら
かく丸みがある。扇を右手に持ち、背後の滝を振り返ろうとしている。着物の襞のひるがえり、
髪、扇の紐が風になびく様子が繊細である。画面上部には、伊勢の歌「たちぬはぬ衣きし人も
なきものをなに山ひめの布さらすらん」の賛がある。この箱書きには「伊勢　歌中院殿通茂卿
筆　畫工狩野縫之助永納」の墨書きがあり、古筆了意も中院通茂の書であると極書していると
いう。図録12）の解説には、本図についてこれ以上記述されていない。
　賛の歌は『古今集』に収録されている。「龍門に詣でて滝のもとにてよめる」とあり、大和の
龍門の滝を読んだものである。「たちぬはぬ」は「裁ち縫はぬ」つまり無縫の衣をまとう仙人を
意味し、山の女神である山姫で、落下する滝の状態を白布をさらしているのに例えたものであ
るという。
　和歌を主題とした絵画作品は、和歌の内容を視覚化した歌意図と歌人の姿を写した歌仙絵に
大別される。第一章で紹介した《十二ヶ月歌意図屏風》や《三十六歌仙歌意図屏風》は前者に
相当する。しかし、本図の内容は不明瞭であり、今のところどちらにも分類し難い。描かれた
モチーフから歌に描かれた情景を表現したものと解されるが、手前の女性がもしも歌を詠んだ
伊勢であった場合、歌仙の肖像という点で後者にも該当する。しかしながら、通常の歌仙絵は
背景をともなわず、歌もしくは歌を表すモチーフと歌人を単独で配する。もし本図の女性を伊
勢とした場合、滝や崖といったモチーフを配され、まるで世俗空間の中にいるような描法がさ
れている点で珍しい。背景をともなう伊勢の図様は、管見の限り、宮川長春の《伊勢図》【図
22】しか見出すことができなかった。宮川長春（1682～1752）は、江戸中期の肉筆浮世絵師で、
宮川派の祖である。美人風俗画を描き、狩野派や土佐派、さらに菱川派などの影響が指摘される。
　画面下部に王朝美人が描かれる。右手を目元に翳し、身体をねじって背後に流れるゆるやか
な小川を振り返ろうとしているように見える。女性の足下には木の根らしいものが淡墨で描か
れており、おそらく上部の花咲く枝と繫がった大木が彼女の横に立っているだろうと推測する。
上部には同じく伊勢の歌「春ことに流る川を花とみておられぬ水に袖やぬれなむ」が記してあ
って、おそらく本図様も歌の情景を表現したものであろう。これもやはり永敬作に指摘したよ
うに、歌意を表現しながらも読み手自身を描いているようにも考えられ、判然としない。いず
12） 前掲、註 5文献　158頁
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れにしても、この《伊勢図》の図様が意味するところは、充分に吟味がなされる必要があろう。
　ここで筆者が注目したいのは、永敬の《伊勢図》と「観瀑図」【図23】との類似性である。本
図は京狩野初代山楽の作《禅機・唐人物図》十二幅のうちの一部である。他の十一図とともに
六曲屏風に押絵貼の形式で貼られていたものと紹介されている13）。
　縦長の画面形式で、左に滝を描き、右側前景に足場となる張り出した岩の台座が配置される。
その上に人物を配する全体の構成は《伊勢図》と通じるものがあるのではないか。滝はとりわ
け漢画的な筆法で描かれて、形態が近しい。もちろん、大まかな構成の類似で、細部はそれぞ
13） 土居次義『日本美術172　山楽と山雪』（至文堂、1980年）34頁
【図22】宮川長春《伊勢図》一幅
東京国立博物館蔵
【図23】狩野山楽　《禅機・唐人物図》
　　　 十二幅のうち「観瀑図」
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れ異なっている。しかしながら、ここに縦長の画面に構成され
たやまと絵がどのように生み出されたのかという疑問を氷解さ
せる示唆が含まれているように思われる。
　「李白観瀑」は水墨画の主題として古来多く取り上げられてき
た。唐代の詩人である李白が盧山の瀑布に臨み詩を詠んだ故事
を描くものである。十五世紀前半には絵画化されており、作者
不詳ではあるが、惟肖得巌という禅僧が着賛した《李白観瀑図》
【図24】が、様式的に先行するものと田中一松氏は位置づけてい
る14）。図は、武骨な渓谷の断崖から筋となって落ちる瀑水をやや
右寄りに描いて、これに崖側から生え出る一松樹を配する。近
景には湧き返る滝壺を隔てて、岩の上に座してこの壮観を眺め
る詩人の姿を左寄りに描く。これは画面上部の賛から、李白の
「望盧山瀑布」第二首の一節を絵画化したものであると指摘され
ている15）。図様は伝夏珪筆《観瀑図》など中国の観瀑図と比し
て、滝の形状や岩の描写などにおいて影響が指摘されている
が16）、画面構成は大きく異なる。この作例においては、張り出し
た岩の台座とそこに座す李白という、後に見られる図様上のモ
チーフが採用されおり、画中の賛から高士が明確に李白と指定
されている。しかし、もともと観瀑図における高士については、
中国の詩人李白や蘇軾の、盧山瀑布を臨んで詠んだ詩のイメー
ジがその人物描写に投影されることが多く、必ずしも李白と結
びつけられてはいなかった。先に挙げた山楽筆《観瀑図》の一
高士も、詩人李白の可能性を示唆されるにとどまっている17）。李
白の名が明らかにされていない場合、図様上から高士を特定す
ることは難しい。しかし、特に南北朝の頃より禅僧に支持され
るようになり、観瀑といえば李白という解釈が広まったという。このことから本図が「李白を
想定して観瀑図中に高士を描く際の、基準となるイメージを作り出したとも考えられる」と言
われている18）。
14） 田中一松「室町時代における観瀑図の系譜」（『日本絵画史論集』中央公論美術出版、1966年）
15） 島田修二郎・入矢義高監修『禅林画賛 中世水墨画を読む』（毎日新聞、1987年）165頁　山下裕二氏によ
る「李白観瀑図」解説より
16） 渡邉晃「李白観瀑図に関する一考察─筑波大学本狩野尚信筆《李白観瀑図》を中心に─」（『日本美
術研究』別冊（特別）、2005年）220頁
17） 前掲、註13文献　34頁
18） 前掲、註16文献　221頁
【図24】《李白観瀑図》
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　この作例の後、観瀑を臨む高士の図様は、室町時代の阿弥派が手掛け、得巌賛の図や中国の
観瀑図を学んで、独自の解釈を加えて、狩野派や祥啓への橋渡しをしたとされる。相阿弥の図
様【図25】では、部分的にモチーフが転用されながら、高士が立ち姿で表されるようになる。
また、芸阿弥の弟子祥啓の作【図26】でも、座す高士と画面を横切る松の図像に先例の踏襲が
認められるが、李白や滝の描写、全体的な画風は異なっている。
　続いて、狩野派もまた初代正信の代からこの主題を好んで用いており【図27】、侍童を伴って
歩く高士、書斎に至る湾曲した道筋、道にかかる橋、岩の配置などのモチーフに芸阿弥の影響
を認めることが出来る。しかし、画面上部から下部にかけて直線的に落ちる滝の描写は、阿弥
派など先行する作品にあまり見られないもので、元信の観瀑図に共通していることから、正信
が用い、狩野派に受け継がれた図様ではないかと指摘されている19）。正信と時代的に近い岳翁の
《武陵桃源・李白観瀑図》は様々な結びつきを感じさせる。かなり縦に長い構図に座した高士の
ポーズは祥啓作、李白と侍童の服装や姿勢は得巌賛《李白観瀑図》と類似している。さらに、
異なる主題を組み合わせて一作品としている点で、次代の元信筆《囲碁観瀑図屏風》の先駆と
なっている。また、この屏風という形式は、これまでの画軸から大画面へと発展した点で新し
19） 前掲、註16文献　221頁
【図25】相阿弥《観瀑図》 【図26】祥啓《李白観瀑図》 【図27】狩野正信《山水図》
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く、これは探幽や尚信（1607～1650）が盛んに行うようになる。図様上のモチーフにおいても、
先行する作例と元信の作例は大きくその趣を異にしていることから、元信によって観瀑図の表
現は新たな進化を遂げたと考えられている20）。狩野派では、その後の松栄、永徳、光信の時代に
おいて、観瀑図の主題は下火になったのか、この主題を冠した作例はあまり見られず、画中に
観瀑のモチーフが配されることも少ないという21）。探幽までの作例の間に、先ほど挙げた狩野山
楽の「観瀑図」が手掛けられたことになる。
　先にも触れた通り、《李白観瀑図》自体の成立が未だ明白ではない。山下裕二氏は「李白観瀑
図という画題の成立契機を考えてみると、明らかに李白と特定できる人物を描いた中国画から
直接的な影響を想定するよりも、中国文芸に通じた禅僧たちによって主導された結果、観瀑図
と李白のイメージが重ねあわされたと考える方が自然であろう」と述べている22）。
　他方、柴田就平氏は李白を描いた岳翁と芸阿弥の弟子である祥啓の作品を挙げて、「それぞれ
画面左上方に配された滝を臨み、左手を左膝に置く姿であり同一の図様といってよく、中国か
ら将来した「李白観瀑図」の存在をほのめかす。このことから、言説的側面ならず、基準とな
った李白像が中国から海を渡り将来していたとみるべきではなかろうか」23）と論じている。ちな
みに、佐藤悟氏によると、藤田美術館に南宋の馬遠の《李白観瀑図》が所蔵されているという
が、未だ検分を得ていない24）。
　いずにしても、程度の差はあれ「李白観瀑図」の成立に中国絵画の影響があったという指摘
は両者に共通している。筆者はこの系譜の続きに、永敬筆《伊勢図》のような縦長の画面に構
成されたやまと絵の位置づけを試みたいのである。
　無論、永納筆《伊勢図》が今回取り上げた《李白観瀑図》から直接影響を受けて成立したと
主張するつもりはない。しかしながら、縦長の画面に描かれるやまと絵が成立する以前に、縦
長構図の掛軸が存在していたことは事実であり、双方の影響を全く考慮しないというのは不自
然である。今回注目した滝の図様、もしくは滝のそばに座る人物の図様だけでも枚挙に遑がな
く、多様な影響が想定される。先に取り上げた《養老滝図》も全体の構図としては、同様の成
立の経緯が感じ取れる。狩野探幽筆《養老観瀑図》に観瀑図の李白の座する台座のモチーフが
用いられているという渡邉晃氏の指摘は示唆的である25）。また、狩野永納筆《禅宗祖師・高士図
屏風》【図28】は、禅宗祖師図と高士図とを一隻ずつ貼交ぜて、組み合わせて一双としている。
ほとんどに山楽と山雪の影響を指摘できる。この高士の中には伝統的な「李白観瀑」が含まれ
ており、言うまでもなくすべて漢画の主題で纏められている。そして、これを次の世代に活動
20） 前掲、註16文献 221頁
21） 前掲、註16文献 222頁
22） 前掲、註15文献　165頁　山下裕二氏による「李白観瀑図」解説より
23） 柴田就平「海を渡った李白像－中国から日本へ─」（『アジア文化交流研究』 4、2009年）207頁
24） 佐藤悟「李白観瀑図の変貌─李白はいつから酒に酔ったのか─」（『実践国文学』80、2011年）65頁
25） 前掲、註16文献　223頁
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【図28】狩野永納《禅宗祖師・高士図屏風》六曲一双　龍門寺蔵
【図29】鶴澤探山《押絵貼図屏風》六曲一双　七宝庵コレクション蔵
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した鶴澤探山筆《押絵貼図屏風》【図29】と比べてみたい。様々な図様を貼交ぜて一双の屏風を
形成するという形式は同じながら、十二図の画題は山水、花鳥、人物と様々である。先と同図
様の李白と西行が混在し、和漢が入り交じっている。この十二幅には同一の落款と印章をもち、
その位置も統一されていることから、探山が六十七歳のある時期に求めに応じて集中して描い
たものと考えられている26）。このように漢画だけを取り上げていたものが、和と漢が同じ比重で
扱われ、混在し対置されるようになってくる経過も筆者の推論を補強する。
　つまり、縦長の画面構成によるやまと絵はこのように中国からもたらされた縦に長い掛け軸
からモチーフを切り取り、咀嚼し、再構成することによって生み出されたのではないだろうか。
漢画がそのままの図様を借用したのに対して、やまと絵の場合はやまと絵的な描法にあわせて、
手を加えて用いていたものと想像する。
　一般に狩野派は漢画派、土佐派はやまと絵派と絵
画のジャンルによって区別されてはいるが、実際の
画業はそれぞれの領域にとどまらず、移り変わる需
要に適応するために、絵師たちは流派を超えて活動
していた。土佐派中興の祖と称される土佐光起が南
宋の院体画家李安忠の《鶉図》を学んでいたことは
有名であり、江戸後期の土佐光貞（1738～1806）に
まで、その伝統は受け継がれている。狩野派にやま
と絵が存在するように、土佐派も社会の受容に合わ
せて漢画をも取り入れていたのであり、むしろ光起
を再び絵所預に返り咲かせたのは、派としての様式
に止まらず、積極的に受容に応じて画域を広げよう
とした努力にあったとも思われる。
　李白観瀑図は、さらに浮世絵において新たに発展
する。伊勢物語や源氏物語を描いてきたやまと絵は、
次第に浮世絵へと移行してゆくが、漢画主題も描か
れている。
　葛飾北斎画《詩歌写真鏡　李白》【図30】が、今ま
で考察してきた李白観瀑図の系譜に位置づけられる
のは明白である。長大判の縦長の画面を活かして滝
を描くことでその高さを表現している。李白は二人の
童子に腰を抱かれているので、酩酊状態にあること
26） 前掲、註 5文献　140頁
【図30】葛飾北斎《詩歌写真鏡　李白》
ホノルル美術館蔵
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が理解される。これは江戸時代中期以降、中国的な文人趣味に対する憧憬と関連して町人を中
心に受容されていたという「酒仙」としての李白図像27）の影響であろう。やや紅葉した樹木は、
秋を示している。
　佐藤悟氏が鈴木春信の同主題の錦絵について言及している【図31】。本図は、十八世紀中期に
描かれた鈴木春信の中判錦絵である。禿の一人は酒が入っていると思われる瓢箪を持ち、遊女
はもう一人の禿に手を掛けて体を支えているので、遊女が酩酊状態であると解される。これは
ボストン美術館に所蔵され、邦訳《遊女と禿　春の行楽》と名付けられている。佐藤氏は、「遊
郭に閉じ込められている遊女が禿二人を連れて行楽に出かけるというのは非現実的な画題であ
る。春という季節の根拠は遊女が着ている桜花と流水の文様の裲襠によるものであろうが、背
後に描かれた樹木は紅葉しており、春という季節にも疑問を抱かざるを得ない」28）と指摘する。
さらに、「背景の白い空間は上部が雲形によって切断され、縦の細かな筋が認められるので、高
い滝を表現したものと考えられる」29）という。
　同じく鈴木春信画の《見立紅葉狩》【図32】では、酩酊状態の若い男が滝の前で若い女の肩を
借りており、もう一人の若い女は男が脱ぎ捨てた羽織を肩に掛けて歩いている。やはり滝の前
27） 前掲、註23文献　208頁
28） 前掲、註24文献　59頁
29） 前掲、註24文献　60頁
【図31】鈴木春信《遊女と禿　春の行楽》
ボストン美術館蔵
【図32】鈴木春信《見立紅葉狩》
平木浮世絵博物館蔵
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には紅葉が描かれ、滝の上部は雲形で切断されている。なにより、男が持つ扇子には李白の七
言詩「望盧山瀑布　其二」の一節である「飛流直下三千尺」の文字が記されており、「李白観
瀑」の見立てであったことが解される。佐藤氏は「ここにも紅葉が描かれているのは同詩の「疑
是銀河落九天」という句の「銀河」の秋というイメージによるものであろうか」30）とも述べてい
る。同主題の見立絵には、他に磯田湖竜斎の中判錦絵《風俗賢人略　李白》や杉村治兵衛画『大
和風流絵鑑』（山形屋市郎衛門板）の中の一図などが存在する。後者は鈴木春信よりも八十年ほ
ど早い作例であるため、この画題は江戸初期から浮世絵の題材となっていたことになる。
　このように李白観瀑図を中心に縦長の画面構成の変遷を辿ってくると、江戸初期の縦に長い
中国絵画から縦に長い画面構成のやまと絵への変化、それが江戸後期の復古大和絵の基盤とな
り、さらに浮世絵にも通じて、現在まで言及されることのなかった近世やまと絵の大まかな展
望がイメージされるのではないだろうか。永敬と宮川長春の《伊勢図》の近似性は、狩野派の
やまと絵と浮世絵美人図の成立を考える上でも甚だ示唆的である。狩野派の縦画面のやまと絵
は今回取り上げたものが、知る限りのほとんどで、筆者の主張の信憑性を高めるにはまだまだ
物証の少ない状態である。しかしながら、漢画派一辺倒として捉えられ、派としてやまと絵の
伝統が未だ言及不十分な狩野派のやまと絵が、近世やまと絵の中で多様な関係性を孕んでおり、
決して安易に看過してよいものではないことを明らかにすることが出来たと思われる。
3．変貌する図様と意味─《楠公図》の考察を通して
　江戸時代前期から踏襲され続けてきた図様は、時代を経るに従って意味を変えるようになる。
　冷泉為恭筆《忠孝図》【図33】のうち左幅の「楠正成正行離別図」も復古大和絵の絵師たちが
共通して描いた説話画題である。『太平記』巻第十六「楠正成兄弟兵庫下向の段」に取材する。
朝敵足利尊氏率いる軍勢が九州から上洛するにあたり、朝廷の大忠臣である正成はその戦略を
策するが、受け入れられず、死地に追いやられる。本図には、正成が死を覚悟した合戦に臨む
にあたり、連れていた十一歳の嫡子正行に今生の別れをするところが描かれている。正行は、
忠節と孝行を尽くすべき武士の心得を諭し、天賜の菊紋の刀を形見として手渡している。右幅
の『平家物語』「重盛諌言図」ともに親子による武士の忠孝を象徴する。
　この縦に長い図様のやまと絵は、田中訥言【図34】と浮田一蕙【図35】、さらに訥言が後見と
なった土佐光孚【図36】の間で忠実に踏襲されている。土佐派の三者が人物のみを抜き出すの
に対して、為恭は情景の中に人物を配することで世界観まで表現している。感情を抑えた親子
のそばに、むせび泣く従者を配置することによって、複雑な内面描写を演出する。この図様も
江戸時代前期、狩野探幽に遡ることが出来る。寛文期（1661～1673）には、将軍徳川家綱政権
30） 前掲、註24文献　60頁
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【図33】冷泉為恭《忠孝図》対幅　敦賀市立博物館蔵
右幅「重盛諫言図」　左幅「楠正成正行離別図」
【図35】浮田一蕙《楠公父子図》一幅
【図36】土佐光孚《楠公父子図》一幅
京都府立総合資料館（京都文
化博物館管理）蔵
【図34】田中訥言《楠公父子訣別図》
一幅
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下の文化再編事業のもと、徳川将軍家の立場から正史『本朝通鑑』が編纂され、歴史意識が醸
成される。この時期に『百人一首』や『新三十六歌仙』などの秀歌撰に基づく新しいやまと絵
も頻繁に制作されるようになる。林鵞峰周辺の史料から、和漢の歴史人物に取材した絵画が多
く制作され、楠公図はその代表的な例である。
　鵞峰の記録には、源義経や児島高徳、武田信玄など日本の歴史人物画、張良や関羽、諸葛孔
明など中国人物画への賛が収められているが、楠公図の着賛数は他を圧倒している。他に林詠
耕斎、人見竹洞、山崎闇斎、安東省庵など同時代の儒学者の詩文集にも広く確認され、実際に
儒学者の賛が記された楠公図は数多い【図37】【図38】。これら賛は、正成の智謀が強調され、
君臣や父子間の忠孝といった儒教的な美徳が称えられる。とりわけ、鵞峰は、正成を孫子や張
良など中国の歴史人物に準拠しながら語っている。また、正成は優れた軍略家として兵学の観
点から神格化されている。仏教に代わる新しい政治思想としての儒教、寛文期兵学諸派の整備
と武家中心史観などが、本図の発展に関わったとされている31）。
　《楠公訣子図》【図37】は、淡雅で瀟洒な探幽のやまと絵の特質を示している。一本の松樹と
菊水の旗のもとに座し、嫡男正行に遺訓を授ける正行の図様は、復古大和絵のそれとほとんど
変わらない。主要モチーフの父子は細密濃彩で描かれ、あとは松樹と旗が象徴的に配される。
画面の多くは余白が占めている。この構図は定型化され、常信ら後の狩野派絵師に受け継がれ、
大量に生産される。主君への忠と親への孝を二つながら示す《楠公訣子図》は、楠公図の中で
は殊更好まれていたが、このほか菊水の旗のもとに腰掛ける単身像や騎馬像、正成が聖徳太子
の予言書『未来記』を読み、北条家滅亡と後醍醐帝復位を悟るさまを描いた《楠公未来記拝観
図》、《千早城図》《赤坂城図》などもある。奈良県立美術館に所蔵される狩野永納筆《楠木正成
像》は、この一部に組すると考えられる。本図には永納自筆の書状が貼付けられ、文中に鵜飼
金平の名が確認できる。彼は水戸藩が行っていた大日本史編纂事業に関わっていた人物で、彰
考館総裁にもなっている。本図が描かれた貞享三年（1686）、永納は河内や和泉で南朝関係の資
料収集に当たっていた。探幽筆《楠公訣子図》に賛を記した儒学者朱舜水は、明の亡命者でも
あり、『大日本史』編纂を主催した水戸藩主徳川光圀の来賓となっていたことがある。
　楠公図は、「知仁勇」になぞらえて鷹図二幅を左右に配した三幅対、南朝方の忠臣をはじめと
する『太平記』の人物、さらに時代や国を異にする歴史人物と組み合わせて描かれることもあ
った。常信の作品は諸葛孔明、曽我兄弟、楠公の三幅対である【図38】。諸葛孔明も関羽ととも
に、寛文期を境に顕著に絵画化されるようになる歴史人物である。「孔明と正成は主君への忠
義、智略に優れた武将、志半ばでの挫折という点において相響き合う性格を有している」32）と指
摘されている。寛文期の漢詩人が和漢の同質・同性格を主張する傾向があることは、大庭卓也
31） 松島仁『徳川将軍権力と狩野派絵画─徳川王権の樹立と王朝絵画の創生』（ブリュッケ、2011年）260頁
32） 前掲、註31文献　255頁
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【図38】狩野常信　《諸葛孔明・曽我兄弟・楠公訣子図》　三幅対
〔仙台伊達家売立目録、東京美術倶楽部、1916年 5月16日〕
【図37】狩野探幽《楠公訣子図》一幅　
前田育徳会蔵
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氏が指摘している33）。小沢栄一氏が、「和漢一轍」という中国史を規範とする林家史学の歴史叙
述スタイルにならったものであると指摘するように34）、「ここで正成と孔明は、互換可能な和漢
の歴史人物として認識されている。」35）
　このように儒教を基盤として徳川幕府への忠誠を示すように意図されたこの図様が、幕末の
復古大和絵になると、反徳川幕府、尊王思想的に解されるようになる。為恭が情景描写を加え
ていることを除けば、復古大和絵においては服装が
古体になっている点が共通している。これについて
は、《北野天神縁起》上巻九紙の菅原是善と少年道真
の姿がほぼそのまま転用されていると指摘されてい
る36）。復古大和絵は歴史的事実を正確に描くため古物
や古絵巻を直接学んでいた。正しい歴史的事実や有
職故実研究の結果が反映されているとはいえ、基本
的には明らかに探幽の影響下にあると言ってよい。
ましてや、晩年の一蕙を除いて、復古大和絵の絵師
たちが尊王思想を抱いて作画活動を行っていなかっ
たことは第一章で述べた。彼らは尊皇思想的意図の
ある変更は一切図様に加えていないのである。それ
にもかかわらず、幕末期、過激な尊王思想が流行す
る中で、おそらく正成の形見が天皇から賜った菊紋
の刀を要として、本図様は読み替えられていくこと
になる。
　維新以後、美術の動向は近代国家成立を目指す行
政の意向と関わってくる。明治三年（1870）、木挽町
狩野に学んだ狩野芳崖（1828～1888）が探幽と同じ
構図の図様を描いている【図39】。画面右上には尊王
攘夷運動に関わった儒者長梅外により賛が施されて
いる。この図様は明らかに探幽の伝統を引いている
にもかかわらず、もはや当初の意味は忘れられ、復
古大和絵と同様の意図に読み替えられている。翌々
33） 大庭卓也「江戸漢詩文壇の胎動─元禄期漢詩文再考─」（井上敏行・上村洋三・西田耕三編『元禄文
学を学ぶ人のために』、世界思想社、2001年）
34） 小沢栄一「近世史学の形成と林鵞峰」（『東京学芸大学紀要』22（第三部門〈社会科学〉1970年）
35） 前掲、註31文献　255頁
36） 重田誠「浮田一蕙と古典絵巻─復古大和絵派の方法─」（『美術史研究』22、1985年）96頁
【図39】狩野芳崖　《楠公訣子図》一幅
〔随意荘売立目録、東京美術倶
楽部、1928年 5月21日〕
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年の明治五年には楠正成の墓所があり、かつて徳川光圀により朱舜水の賛文が刻まれた碑が立
つ湊川の地に、別格官幣社の先駆けとして湊川神社が創建される。楠正成は忠臣として公認さ
れ、天皇を中心とした近代国家日本のイデオロギーの中に完全に組み込まれるのである。
　明治二十年代、三十年代、歴史の絵画化が流行する。「歴史画」は、明治維新を経て近代国家
を成立させていく流れの中で、日本という国の歴史、伝統を視覚化するものである。美術界だ
けではなく時代の雰囲気として、歴史に対する関心は急速に高まっていった「歴史画」の誕生
は、これまで復古大和絵の尊攘思想に源が求められてきたが、このように見てくるともとは「和
漢一轍」の精神をもとにした中国の偉人になぞらえて顕彰しようという意図があったことが明
らかになる。松島仁氏の指摘する通り、江戸狩野派の絵師により制作された多くの楠公図は「太
平の世のあるべき武士像を、相対峙し激しく拮抗しながらも、密接に関連し合う政治思想の両
極̶儒学と兵学の言説で補強した、きわめてイデオロギッシュな絵画でもあったのである。こ
うした意味で寛文年間を気にえがかれるようになる楠公図は、未成熟ながらも、それまでの合
戦絵や軍記絵巻などとは文脈を異にする、新しい絵画ジャンル〈歴史画〉としての役割を明確
に付与されている。」37）
　近代のやまと絵にかかわる活動の流れにはふたつある。小林古径（1883～1957）・安田靫彦
（1884～1978）・前田青邨（1885～1977）に代表される院展作家中心にすすめられた一派と、大
和絵への中でも土佐派の影響の強い松岡映丘とその門下によってすすめられた、いわゆる新興
大和絵派である。彼らは復古大和絵を研究し、遺品や伝記の紹介、遠忌法要や遺墨会などの活
動も行っている。中でも吉川霊華（1875～1929）は冷泉為恭に強く私淑しており、彼の影響で
映丘は為恭を知るところとなった。霊華は大正十二年（1923）に上梓された『冷泉為恭』の装
丁を行っており、本書は昭和三十一年（1956）『冷泉為恭の生涯』に名称を変更し、改訂増補さ
れ新たに出版されて、現在でも冷泉為恭研究の基本文献となっている。これに拠って、村松梢
風の『本朝画人伝』や、為恭をモデルとした小説『綾衣絵巻』が出版、演劇も上映されている。
これらの中で、王朝世界への憧れから自ら貴族装束を身につけたが、悲しくも誤解により殺害
された美貌の貴公子という理想像までイメージが高められ、為恭は生涯そのものがひとつのロ
マンとして語られ始める。絵画以外の点が強調して語られるのは、復古大和絵派の面々に共通
しているが、とりわけ為恭は劇的な最期と芸術至上主義の生涯であったために物語として扱わ
れる傾向にあった。このように冷泉為恭の生涯をひとつの芸術として扱う姿勢は、当時流行し
ていたロマン主義やリベラリズムと無関係ではないだろう。
　後者の松岡映丘（1881～1938）らには、復古大和絵の影響を直接的に読み取ることが出来る。
映丘は国学者井通泰、民俗学者柳田国男、言語学者松岡静雄らを兄として、当時の政治的動向
と関わった高名な学者の家に生まれている。天平風俗を反映した作品も残されてはいるが、の
37） 前掲、註31文献　260頁
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ちにはやまと絵の伝統を踏まえた新しい日本画すなわち国画の確立を目指して国画院を結成す
る。やまと絵の伝統を新時代に生かすことが生涯の目標で、大正十年いち早く新興大和絵を起
こしたが、この行き方は次第に民族的自覚の高まりつつあった時代の嗜好と重なって、一時新
興大和絵的作風が帝展日本画の主流となる観さえあった。
　《楠公訣別之図》【図40】や「新羅三郎」の下書き【図41】などは図像に明らかに復古大和絵
の影響が感じられる。映丘においては、復古大和絵師たちが描いた作品がやまとえ絵であるこ
とを重視するようになっている。
　そして、楠正成と正行の別れの図様は、当初の意図から遠く離れ、国語教科書『小学読本』
に掲載されて、「皇国史観を背景に模範的な国民像」38）となって大衆に流布されるのである。
おわりに
　本稿は、復古大和絵独自の業績とされてきた縦長の画面構成によるやまと絵の考察を通して、
狩野派を中心に近世やまと絵の系譜の一端を明らかにした。その成立において縦長の漢画的画
38） 前掲、註31文献　261頁
【図40】松岡映丘《楠公訣別之図》 【図41】松岡映丘「新羅三郎」
福崎町立柳田國男・松岡家記念館蔵
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面との関わりを論じ、時代に合わせて変化するやまと絵の動向を述べた。そして、近世やまと
絵から近代日本画へ受け継がれながらも、時代の変遷に合わせて、意味が読み替えられていく
経過を辿った。全体を通して、縦長画面構図のやまと絵を中心として、中国絵画との関係から
江戸初期にこの形式が生み出され、繫がりのあるひとつの系譜として復古大和絵や浮世絵、さ
らには近代の日本画にまで、図様が読み替えられながらも踏襲されていく様子を概観し、近世
やまと絵史の大きな展望を明らかにしようと試みた。
　狩野派のやまと絵は個々の作品としては論じられるものの、派としてのやまと絵の系譜はほ
とんど言及されていない。近世に画壇の中心となった狩野派のやまと絵の系譜に関する研究の
不在は、結果として室町時代から復古大和絵までの近世やまと絵史の空白となっている。
　やまと絵は、中国的な画題の唐絵に対し、日本の風景や風俗を描いた作品に対する名称であ
る。その起源は平安時代の九世紀後半から十世紀初め頃、唐絵が和様化したことに始まる。し
かし、中世に入り、中国宋元画の水墨画などが招来されると、やまと絵はそれ以前から伝えら
れる日本的な様式や画法をさすようになった。それは主として宮廷を中心とする絵所を中心に
伝えられ、十五世紀以降、絵所預を土佐派が世襲したので、これ以降やまと絵は土佐派の絵画
を意味するようになってくる。このように意味が変化する中で、現在でもやまと絵の定義は定
まっていない。表記だけでも「倭絵」「和絵」「和画」「やまと絵」「大和絵」など複数あって、
これらを包括的に表す言葉も不在であり、それがやまと絵研究の妨げのひとつとなっている。
　つまり、やまと絵は成立のときから、「唐」に対する「和」つまり「外」に対する「内」の構
図を示しており、決して独立して生み出されたのではない。平安時代の『和漢朗詠集』のよう
に、比較されるときに生み出されるのである。このやまと絵の特質は、一国主義的に考察する
のではなく、積極的に「外」の絵画と比較して研究する必要性を示している。他者との遭遇が
生じさせた自己意識によって生み出されたものがやまと絵なのである。
　概念の変遷と同じように、やまと絵の形は当然ながら、平安時代から単に受け継がれてきた
のではなく、時代の変遷に沿って変貌しながら存在することになる。絶えず渡来してくるもの
から影響を受け変化し、または取捨選択しながら生み出されたやまと絵のひとつが本稿で言及
した縦長の構成によるやまと絵ではないかと筆者は考えている。
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